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Laban Movement Analysis
(Una herramienta para la teoría y 
la práctica del movimiento)
Agustí Ros
Hablar del movimiento es como hablar de 
lo que nos diferencia de las cosas inanima-
das. La inmovilidad es algo extraño para el 
cuerpo humano. Vivimos constantemente 
en movimiento para alcanzar nuestras ne-
cesidades, tal y como decía Laban «Man 
moves in order to satisfy a need. He aims 
by his movement at something of value to 
him...»1
¿Pero, cómo llegamos a ser conscientes de 
ello? Fundamentalmente por los sentidos 
del tacto y de la vista, y por el esquema 
mental que se confi gura en nuestro cerebro 
mediante patrones neuromusculares. La 
refl exión y el pensamiento sobre el fenóme-
no del movimiento también acaban por ar-
ticular un todo que nos permite hacer una 
representación global. 
El fenómeno del movimiento ha sido tra-
tado a lo largo de la historia del pensamien-
to por fi lósofos, pensadores, astrónomos, 
teólogos y físicos. Pongamos por caso He-
ráclito, Platón, Aristóteles, Ptolomeo, Co-
pérnico, Tomás de Aquino, Galilei, Newton, 
Einstein, Merlau Ponty, entre otros. La vi-
sión del movimiento en cada etapa históri-
ca ha afectado de forma decisiva la concep-
ción del mundo.
La teoría de Laban recogida en su globa-
lidad por sus discípulos, en el Laban Mo-
vement Analysis (LMA), es una poderosa 
herramienta para analizar y comprender el 
movimiento, para profundizar nuestras re-
acciones en la interacción constante con el 
entorno, así como para su práctica.
La estructura de nuestro cuerpo está he-
cha para movernos. Los huesos, los múscu-
los, los tendones, los nervios, etc. se articu-
1. «El ser humano se mueve para satisfacer 
una necesidad, con el fi n de alcanzar, con su 
movimiento, algo valioso para él».
lan entre ellos en una gran variedad de 
palancas. No obstante, ¿de qué manera se 
conectan? ¿Cuál es la organización corpo-
ral? ¿Cuáles son los esquemas de funciona-
miento? ¿Con qué calidad de movimiento 
cogemos un lápiz o enroscamos un sacacor-
chos en el tapón de la botella de vino? ¿Qué 
forma toma el cuerpo cuando nos movemos 
para abrazar a alguien? ¿Qué dirección 
toma el brazo para coger una maleta del 
suelo?
El LMA es un lenguaje para entender, 
observar, describir y anotar todas las for-
mas de movimiento. A partir de las bases 
teóricas creadas por Rudolf Laban, como 
fueron la Kinetography/Labanotation: ano-
tación del movimiento, el Effort Shape: es-
tudio de la dinámica del movimiento, y el 
Choreutics: estudio del espacio; los discípu-
los de Laban profundizaron y ampliaron 
muchos de los conceptos creados por él. De 
entre éstos destacan las fi guras de Irmgard 
Bartenieff y Warren Lamb. 
El LMA es un sistema capaz de describir 
las conexiones del cuerpo, la dinámica del 
movimiento producido por el esfuerzo mus-
cular, la forma, la interpretación y la docu-
mentación del movimiento humano. 
Es una herramienta usada por bailarines, 
atletas, fi sioterapeutas y es uno de los siste-
mas más utilizados en el análisis del movi-
miento del cuerpo humano de una manera 
parcial o global. 
Divulgado por el trabajo de Irmgard Bar-
tenieff, el sistema es conocido también co-
mo Laban/Bartenieff Movement Analysis 
o Laban Movement Studies. Incluye:
Bartenieff Fundamentals
1. Laban Movement Analysis 
2. Anatomía y Kinesiología
3. Kinetography/Labanotation
El LMA tiene cuatro categorías:
1. Cuerpo
Esta categoría describe las características 
físicas del movimiento del cuerpo humano. 
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Es la responsable de la descripción de las 
partes del cuerpo en movimiento: qué par-
tes están conectadas, qué partes están in-
fl uenciadas por otras, así como los princi-
pios generales sobre la organización del 
cuerpo.
La mayoría de estas categorías no serían 
desarrolladas por el mismo Laban, pero sí 
serían determinadas por sus estudiantes. 
Irmgard Bartenieff fue decisiva en la crea-
ción de esta categoría.
Diversas subcategorías incluyen:
1. Iniciación del movimiento empezando 
desde una parte específi ca del cuerpo (con-
ducciones).
2. Conexión entre las diferentes partes 
del cuerpo.
3. Secuencialización del movimiento en-
tre las partes del cuerpo.
4. Esquemas de organización del cuerpo 
y de su conectividad, llamado también Pat-
terns of Total Body Connectivity, Develo-
pmental Movement Patterns, o Neuromus-
cular Patterns. 
Siguiendo los principios generales de or-
ganización corporal se puede ver cómo la 
iniciación del movimiento es un concepto 
que explica el encadenamiento de partes del 
cuerpo que se ponen en funcionamiento 
cuando responden a un determinado estí-
mulo. Muchas veces, cuando cogemos un 
objeto, es la mano la que toma la iniciativa 
y el resto del cuerpo la sigue. Sin embargo, 
la conducción implica que las partes del 
cuerpo están conectadas entre ellas.
En estas conducciones es posible descu-
brir patrones de organización corporal. 
Peggy Hackney, que ha recopilado el traba-
jo de Irmgard Bartenieff, plantea las co-
nexiones fundamentales siguientes: co-
nexión respiratoria (interior, intercelular), 
conexión centro-extremidades (radial, del 
centro a las extremidades), conexión cabe-
za-sacro (a través de la fl exibilidad de la 
columna vertebral),  conexión arriba-abajo 
(homóloga, de la cabeza y los pies), co-
nexión entre partes del mismo lado (homo-
lateral), conexión cruzada lateral (contra 
lateral, oposición).
2. Esfuerzo
Esfuerzo, o aquello que Laban había des-
crito como dinámica del movimiento, es un 
sistema para observar, analizar y entender 
las cualidades más sutiles con respecto a la 
intención interior del movimiento. Laban 
defi nió cuatro factores, siempre presentes 
en todo movimiento. Los factores son: tiem-
po, peso, espacio y fl ujo. A cada factor le 
corresponden dos polaridades. El sistema 
así defi nido es bastante efi caz en tanto que 







El tiempo es el factor que describe nuestra 
actitud interior con respecto a la duración 
o a la continuación del movimiento. Las 
cualidades son lo repentino (urgencia, sor-
presa) y lo sostenido (alargamiento, conti-
nuidad, persistencia).
El peso muestra la actitud interior del que 
se mueve con o contra la gravedad. No se 
trata de medir el peso en términos cuanti-
tativos sino cualitativos. Las cualidades son 
lo fi rme (fuerte, resistente) o lo suave (deli-
cado, ligero).
El espacio describe la actitud interior del 
que se mueve hacia el entorno. Las cualida-
des del espacio son lo directo (dirección 
rectilínea), o lo fl exible (dirección ondula-
da).
El fl ujo es el responsable de la continui-
dad de los movimientos. Sin el fl ujo, los 
movimientos contendrían simples indica-
ciones del esfuerzo. Las cualidades del fl ujo 
son lo controlado (tenso) o lo libre (fl uido, 
relajado). Surgen así diversas posibilidades 
de catalogar la calidad del esfuerzo según 
la combinación de los elementos.
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Todo movimiento se produce con los cua-
tro factores, pero a menudo hay uno o va-
rios que tienen más relevancia.
Cuando el esfuerzo es producto de una 
combinación de dos factores se denomina 
estado (state). Esta categoría es muy común 
en el movimiento cotidiano. Se consideran 
seis caracteres: despierto y soñador; lejano 
y próximo, y estable y móvil.
Cuando el esfuerzo es producto de tres 
factores se trata de elementos motores (dri-
ve). Los elementos motores producen esta-
dos altamente expresivos. Se consideran 
cuatro categorías de estados: acción, apa-
sionado, embrujado y visionario.
Los elementos motores de la acción (ac-
tion drive) dan pie a los famosos ocho es-
fuerzos producto de los tres factores del 
tiempo, el peso y el espacio y se denominan: 
golpear, azotar, golpear ligeramente, sacu-
dir, apretar, retorcer, resbalar y fl otar.
Los elementos motores del apasionado 
(passion drive) es la combinación de los 
factores de tiempo, peso y fl ujo.
Los elementos motores del embrujado 
(spell drive) es la combinación del peso, es-
pacio y fl ujo.
Los elementos motores del visionario (vi-
sion drive) es la combinación de tiempo, 
espacio y fl ujo.
Es conocido el gráfi co creado por Laban 
para explicar la teoría del esfuerzo:
Las acciones del esfuerzo han sido usadas 
extensamente en muchas escuelas de teatro 
y danza para formar la habilidad de cam-
biar rápidamente entre las manifestaciones 
físicas de la emoción. El proceso se basa en 
desarrollar una acción física con la carac-
terística correspondiente y así ser receptivo 
al tipo de emoción que genera. La posibili-
dad de seguir un guión desde la considera-
ción de las cualidades contrarias de cada 
uno de los factores facilita la medida del 
esfuerzo muscular y, en consecuencia, el 
cambio de emoción a través del cambio de 
la actividad física. Este proceso genera un 
cambio de color en el movimiento.
3. Forma
Así como la categoría del cuerpo es la res-
ponsable de las partes del cuerpo y de las 
conexiones internas, también es posible ha-
blar de cómo el cuerpo cambia de forma 
durante el movimiento. La categoría del 
análisis de la forma tiene que ver con esta 
cuestión. La forma muestra el cuerpo cuan-
do éste adopta una u otra posición. Las 
cualidades de la forma describen la manera 
en que el cuerpo cambia (de una manera 
activa) hacia algún punto del espacio. Se 
pueden describir de una manera sencilla los 
términos que se refi eren a las acciones es-
pecífi cas del cambio, como son abrir (ex-
tensión, ampliar) o cerrar (fl exión, reducir). 
Hay términos más específi cos como por 
ejemplo: levantarse/hundirse, estirarse/fl e-
xionar, rodear/retroceder.
En la categoría de la forma hay varias 
subcategorías. La categoría de la fi gura es 
la más importante de ellas. Ésta describe 
las posiciones estáticas que el cuerpo puede 
adoptar. Estas posiciones según si son de 
una, dos o tres dimensiones son catalogadas 
como forma lápiz, forma pared o forma 
A cada una de las combinaciones le co-
rresponde un gráfi co determinado.




















to fl exible y 
sostenido
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bola. El cuerpo puede transitar de una for-
ma a la otra, estirándose o encogiéndose, a 
la vez que crea espacios vacíos entre sus 
partes.
Se puede describir la fi gura a partir de la 
manera en que cambiamos de una a otra. 
Estos cambios están relacionados con la 
manera en la que el cuerpo interactúa con 
el entorno. Es lo que se denomina Modos 
de cambio de fi gura. Son tres:
– Figura fl ujo
Representa la relación del cuerpo con sí 
mismo. Son fi guras que varían con la simple 
acción de respirar, o bien a partir de doblar 
y desdoblar los miembros del cuerpo. Pue-
den ser movimientos de acciones cotidianas 
como encogerse, temblar, frotarse, estirar-
se, etc. Son fi guras que tienen que ver con 
uno mismo y no con el entorno.
– Figura direccional
Representa un tipo de fi gura en la que el 
cuerpo se dirige hacia alguna parte del en-
torno siguiendo una dirección determinada, 
con la intención de llegar a un destino. Esta 
categoría se divide en: Figura direccional 
de radio (pinchar, señalar, etc.) y Figura 
direccional de arco (balancear una raqueta 
de tenis). Las diferencias entre estas dos ca-
tegorías están en la forma del trayecto que 
dibuja la parte del cuerpo, en el aire. En el 
primer caso el trayecto es claramente recto. 
En el segundo caso es curvado. Los trayec-
tos en el espacio serían llamados por Laban 
formas-trazo.
– Figura modelada
Representa la relación en la que el volu-
men del cuerpo interacciona activamente 
con las tres dimensiones y con el entorno. 
Un ejemplo puede ser amasar la masa de 
pan o escurrir una toalla. En esta categoría 
el movimiento hace cambiar la fi gura del 
cuerpo sin un destino concreto. El cuerpo 
va pasando de una forma a otra como si 
esculpiera el espacio. Podemos observar 
como las manos, al amasar la masa del pan, 
van cambiando de forma. En este caso el 
movimiento no busca un destino, sino que 
el objetivo está en el proceso.
En términos labanianos, se habla de mo-
tion en contraposición a destination. La 
distinción radica en la defi nición del modo 
en que se ejecuta el movimiento, ya sea en 
función del proceso moción, o del objetivo 
fi nal, destino.
4. Espacio
Una de las principales contribuciones de 
Laban al Laban Movement Analysis es el 
análisis del espacio. Esta categoría incluye 
el movimiento del cuerpo en conexión con 
el entorno: esquemas espaciales, recorridos 
y líneas de tensión espacial.
El trayecto que realiza el cuerpo o una 
parte del cuerpo en el aire son líneas de ten-
sión que, si bien están en el pensamiento del 
ejecutor, también pueden estar en la del
espectador. Sin embargo son recorridos 
inexistentes. Aparecen en la mente del es-
pectador gracias a la memoria. Cuando el 
trayecto ha sido realizado por un móvil, 
éste ha dejado de existir. El trayecto como 
el movimiento sólo existe en el presente.
Para describir los trayectos, Laban defi ne 
una serie de fi guras geométricas en torno al 
cuerpo humano, basadas en formas crista-
lográfi cas de los sólidos platónicos: el oc-
taedro, el cubo, el icosaedro y la esfera.
Así señala una serie de puntos coinciden-
tes con los vértices de los cuerpos. La red 
de puntos organizados sucesivamente sirven 
de referentes de la forma de los trazo-for-
ma.
Al organizar el movimiento en función 
de los puntos que estaban situados en torno 
al cuerpo humano, Laban considera que la 
forma del trazo-forma es forzosamente ar-
moniosa, placentera y tiene efectos terapéu-
ticos para el cuerpo, ya que los vértices de 
los cuerpos platónicos son equidistantes. 
No sólo eso sino que una sucesión de pun-
tos puede ser entendida como una escala 
musical. Considerando una escala de vein-
tisiete puntos, el cuerpo puede moverse de 
una manera refi nada siguiendo patrones 
específi cos como es el caso de la escala di-
mensional inscrita en un octaedro, o bien 
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las escalas A o B inscritas en un icosae-
dro.
La abstracción y la profundidad teórica 
de esta parte del sistema LMA se considera 
mucho mayor que el resto.
En esta categoría aparecen pues los con-
ceptos de Kinesfera, que es la suma de todos 
los puntos y que forma un área volumétrica 
en cuyo interior el cuerpo se mueve.
La teoría del espacio se fundamenta en la 
organización de la forma de los trazos en el 
espacio de las partes del cuerpo en movi-
miento. Según si los trazo-forma son rectos 
o curvos, van hacia atrás, hacia la derecha-
debajo por ejemplo, la expresión del movi-
miento será diferente.
Catherine Allard dice que el movimiento 
es como si los dedos de los pies y de las ma-
nos del bailarín fueran pinceles que pinta-
ran en el espacio. Son estas pinceladas las 
que confi guran la forma del movimiento 
(trazo-forma).
Pero la forma del trazo-forma es efímera 
ya que sólo existe en la intención de quien 
lo ejecuta y en la memoria de quien lo mira. 
Es por eso que el ejecutante necesita impri-
mir una intención o carácter determinado 
(esfuerzo, dinámica) para que el movimien-
to quede dibujado en el espacio como míni-
mo durante una fracción muy breve tiempo 
para que sea recordada.
La asociación de la teoría del esfuerzo 
con la teoría de la kinesfera da como resul-
tado la dinamosfera, que es el conjunto de 
todas las dinámicas posibles del esfuerzo 
muscular según las direcciones en el espa-
cio. A cada esfuerzo le corresponde una 
dirección afín. 
Para llegar a estructurar la kinesfera, La-
ban empieza por defi nir la cruz dimensio-
nal, en la cual tres ejes confl uyen en un 
punto, que coincide con el centro del cuer-
po. Esta cruz está formada por tres dimen-
siones: arriba-abajo, derecha-izquierda, de-
lante-detrás.
Si se unen los seis puntos, se obtiene un 
primer cuerpo platónico: el octaedro. La 
unión de los puntos nos da los recorridos 
en el espacio. Pueden ser recorridos que pa-
sen por el centro (movimiento central) o por 
la periferia (movimiento periférico). 
De la misma manera, si imaginamos los 
ejes que, pasando por el centro del cuerpo, 
se inclinan hacia los vértices de un cubo 
imaginario que contiene el cuerpo y hace-
mos que los movimientos tengan esta direc-
ción, podremos construir un tipo de movi-













Si a partir de los tres ejes iniciales imagi-
namos que pasan tres planos (vertical, sa-
gital y horizontal), y que son los referentes 
de los movimientos bidimensionales (pa-
red), obtendremos una serie de puntos nue-
vos que podremos añadir a los puntos que 
ya teníamos:
Finalmente, escogiendo aquellos puntos 
que conforman el icosaedro, tendremos el 
siguiente dibujo: 
Juntando todos los puntos: los siete de la 
cruz dimensional, los nueve del cubo, y los 
trece de los tres planos, llegamos a sumar 
un total de veintisiete puntos que forman el 
cubo siguiente:
Como ejemplo, si imaginamos una se-
cuencia que sigue los puntos del icosaedro, 
podemos obtener lo siguiente: 
Éstos serían los puntos por los cuales 
transcurriría el trazo-forma del movimien-
to, a los que habría que sumar los esfuerzos 
dinámicos afi nes, con el fi n de crear la
secuencia con las cualidades correspon-
dientes.
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Conclusión
En un momento de replanteamiento de los 
Estudios Superiores de Danza de España, 
del cambio del plan de estudios para ade-
cuarnos a la confl uencia europea, me pare-
ce importante no perder de vista el Laban 
Movement Analysis (LMA) como piedra de 
toque. El LMA es una herramienta teórica 
y práctica que permite abordar la cuestión 
del movimiento desde múltiples facetas. Sa-
bemos que una de las características de las 
enseñanzas artísticas es el equilibrio entre 
la teoría y la práctica. El sistema de análisis 
del movimiento de Laban nos ofrece y po-
tencia esta doble opción. No en vano en 
algunas escuelas superiores de danza han 
adoptado el sistema con resultados óptimos 
desde el punto de vista pedagógico, inter-
pretativo y creativo.
Son muchas las referencias directas o in-
directas al LMA. Son muchos los fragmen-
tos teóricos que se utilizan en los ámbitos 
en los que el movimiento es objeto de estu-
dio. Actores, bailarines, coreógrafos, maes-
tros de danza, maestros de expresión cor-
poral, preparadores físicos han adoptado 
sus conceptos teóricos y no han dejado de 
encontrar nuevas aplicaciones y nuevos mé-
todos. La teoría Laban reunida en el LMA 
ha sabido inspirar a propios y extraños. 
¿Por qué no dotar los Estudios Superiores 
de Danza de una base fundamental como 
el LMA, que aglutine sin más todos los 
fragmentos teóricos de Laban dispersos en 
nuestro entorno educativo?
El sistema, lejos de encerrarse en una vi-
sión monolítica, unilateral, propicia un diá-
logo abierto y transversal entre técnicas, 
disciplinas, estilos, métodos, procesos com-
positivos y procesos de enseñanza basados 
en el movimiento. Gracias a las categorías 
defi nidas en la Kinetografi a/Labanotation 
(escritura del movimiento), en la teoría del 
cuerpo, en la teoría de los esfuerzos, en la 
teoría de la forma y en la teoría del espacio, 
el sistema de análisis se hace útil por su ver-
satilidad.
Al ser una materia efímera es difícil dotar 
el movimiento de unas categorías que lo 
puedan defi nir en toda su complejidad. A 
menudo no es posible realizar un estudio 
analítico.
El análisis del movimiento LMA permite 
observarlo con una mirada científi ca. Los 
conceptos que se utilizan se adaptan con 
amplitud de criterios a cualquier técnica o 
estilo. 
Al tomar como objeto de estudio el mo-
vimiento del cuerpo humano y no la danza, 
la coreografía, el ballet o el baile (términos 
demasiado particulares), es decir, el mate-
rial sobre el que trabaja la danza, se abre 
una perspectiva transversal que ayuda a 
encontrar los denominadores comunes de 
las técnicas o estilos, sean propios o gené-
ricos, así como las propiedades de cada uno 
de ellos. De la misma manera que la música 
es el territorio del sonido, la pintura del co-
lor, y la forma lo es de la escultura, el mo-
vimiento marca el territorio de la danza y 
todas aquellas disciplinas artísticas o cien-
tífi cas que están relacionadas con el movi-
miento. 
El LMA no es una técnica determinada, 
como tampoco un estilo.Es un análisis que 
busca explicar el fenómeno del movimiento. 
Los encadenamientos lógicos que se derivan 
de este proceso metódico son aplicables a 
cualquier territorio donde el movimiento 
está presente. No obstante, lejos de buscar 
una posición dogmática o universal, las ca-
tegorías de pensamiento generadas por el 
LMA no dejan de inspirar y fecundar nue-
vas aplicaciones del sistema. No es un cam-
po de trabajo exclusivo sino que abre op-
ciones a múltiples perspectivas.
El programa del LMA es sencillo: crear 
una taxonomía del movimiento a partir de 
la observación sistemática y así idear las 
categorías que se deducen de ésta. A partir 
de aquí, la aplicación de los conceptos ge-
nera un análisis que revela el mayor núme-
ro posible de aspectos e inicia con facilidad 
una línea de trabajo basada en la práctica. 
Una vez diseccionado el movimiento, al ser 
revelados los elementos y las conexiones, se 
pueden desarrollar nuevas técnicas, nuevos 
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estilos o nuevas líneas de investigación ya 
sea en la danza, el teatro, la música, la ro-
bótica, la kinesiología, el deporte, la crea-
ción cinética, la animática, el cine, etc.
Cada uno de los campos del LMA puede 
dar pie a un programa de estudios capaz de 
alimentar un trabajo en profundidad, ba-
sado en la teoría y la práctica, en diálogo 
permanente con otras materias afi nes.
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Sueños de artista. El paradigma 
iconográﬁ co de la bailarina 
romántica en las litografías
del siglo XX
Roberto Fratini Seraﬁ de
Preámbulo
El siguiente estudio tiene por objeto la ar-
ticulación de una posible «iconología» del 
ballet romántico basada en algunos testi-
monios litográfi cos que, por su abundancia 
y regularidad, sugieren más que otros una 
operación comparativa. Quien escribe no 
pretende de ningún modo agotar la com-
plejidad del tema por dos motivos: en pri-
mer lugar, las refl exiones aquí contenidas, 
aunque hayan sido dictadas por el estu-
dio comparativo de cerca de doscientas 
imágenes, se refi eren a un repertorio de ca-
si 3.000 (a juzgar sólo por los catálogos
de las colecciones más representativas) que, 
por razones obvias, no todas han sido con-
sultables. En segundo lugar, porque el in-
terés de este análisis no residía especialmen-
te en reconstruir idealmente una «fi lología 
de la litografía del ballet», sino más bien
en articular sus problemáticas iconográfi -
cas en un horizonte más amplio de constan-
tes teóricas relativas al complejo ballet
romántico, desde un punto de vista poéti-
co, estético y pragmático; constantes que, 
en nuestra opinión, hallan en la praxis de 
la litografía comercial una excelente oca-
sión para su confi rmación dialéctica. Más 
cerca, en este sentido, de las orientaciones 
del mitoanálisis, el estudio que aquí se pre-
senta renuncia en parte a la ventaja de una 
exposición simplemente diacrónica del
material para más bien concentrarse en las 
constantes sincrónicas de la iconografía,
sin dejar de señalar, ahí donde era opor-
tuno, una evolución del paradigma en el 
tiempo.
Por razones de espacio se ha decidido cir-
cunscribir el análisis al periodo estricta-
mente romántico (en danza, un clúster de 
